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jamás de pureza aristotélica pero no del todo desaristotelizada, «nueva», tal y como 
J. Ruano de la Haza (1983, 1985) Y E. Rodríguez Cuadros (1989) también han apun-
talado con rigor. Una tragedia «mixta», integradora y superadora de las dos clases, 
patética y morata, en que el Pinciano la vio diversificada; el nuevo modelo más 
,genuinamente calderoniano alcanzó a combinar en una misma obra el prototipo 
euripidiano de catarsis y anagnórisis patética con la fórmula de la tragedia cristiana, 
en la que el fatum termina por revelarse al espectador como expresión de la Provi-
dencia divina y su misteriosa justicia a pesar de que los héroes, en su ceguera, carez-
can de tal anagnórisis. 
Esta tragedia de síntesis y equilibrio, consecuente con una visión providencialista y 
humanista del sufrimiento del hombre, también hubo de forjarse en las graduaciones que 
la apertura de compás genérico del Barroco promovió desde la generación de Lope 
-apertura tragicómica- y delimitarse frente a y desde su contragénero: la comedia. 
La práctica de la tragedia, aunque anterior a la comedia -prioridad negada por Ter 
Horst (1977, 1982) Y otros «comediantes» norteamericanos-, necesitó, para actualizarse 
con novedad, tanto de la expansión anormativa de sus matrices antiguas y próximas (grie-
gas, senequistas, humanistas) como de la asunción de algunos modos convencionales, y 
por ello coercitivos, de la comedia risible triunfante en los corrales. A este respecto, 
M. Blanco (7) anota que la tragedia, género diferenciado en el XVII, para ser «moderno» 
en tiempos de Calderón tuvo, a la vez, que pactar parcialmente con la escritura de la 
comedia y rentabilizar al máximo, en aras de su identificación por el receptor coetáneo, las 
señas de identidad trágicas -y sólo trágicas- que el respetable tenía más próximas: las de 
la tragedia renacentista, principalmente senequista. Bastantes argumentos concretos 
de ésta -por caso, el de SemÍramis- los hizo suyos Calderón, aunque los principios 
constructivos en que los alojó -los de una nueva tragedia- descartasen casi todo lo 
demás, en especial la aparatosa y gratuita crueldad y el acento en los cambios desgracia-
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dos de fortuna de individuos excelentes a costa de agentes exteriores sobreimpuestos 
inverosímilmente. 
El eclipse teórico y práctico de la tragedia more aristotelico como género moderno, 
visible en el tipo de consideraciones de los preceptistas barrocos, ratificaría todas estas 
intrincadas interacciones de doble dirección. Quizá en ellas resida la explicación de por 
qué Calderón no rotuló como «tragedias» sus obras que lo eran, o por qué, consciente de 
que el nuevo patetismo tenía que definirse más que nunca deslindado de la comedia, puso 
el mayor énfasis en el desarrollo trascendente de la inventio y no en tanto en la dispositio 
de la intriga, parcialmente deudora de la de la comedia en aras del lícito entretenimiento y 
la admiratio del público que la tragedia tenía que procurar antes que nada, hecho este tan 
obvio que se olvida en ocasiones. Ciertamente, en cualquiera de las versiones de su trage-
dia mixta, Calderón adensó filosóficamente la materia, a fin de alejar el texto, por esta vía, 
tanto de la risa intrascendente como del horror fácil y externo. Quizá se separó del Lope 
trágico principalmente por esto: por la amplia y variada activación de un ámbito concep-
tual complejo con el que vigorizar y ensanchar los clichés visiblemente gastados, por repe-
tidos, de la tragicomedia. 
Atar todos los cabos de estas relaciones, aportar nuevos elementos probatorios y res-
taurar todos los contextos que entran en lid -entre ellos la poética de la tragedia española 
del XVI- se impone ahora mismo a fin de acabar de iluminar el arte trágico del dramatur-
go. Como lo es, asimismo, el incardinar cada pieza del repertorio en su género concreto 
de escenificación, condicionante de distintos tipos de efectos patéticos. Posiblemente, por 
estos senderos menos frecuentados alcancemos a entrever las imágenes no distorsionadas 
del tragediógrafo escondidas en los textos: las señas de identidad artística de un escritor de 
teatro comprometido en la restauración de un género. 
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A propósito del centenario de la muerte 
de don Pedro Calderón de la Barca en 
1981, el interés de la crítica por el poeta y 
su obra aumentó considerablemente, y, en 
torno a esta fecha, los estudios y ediciones 
de comedias calderonianas se sucedieron. 
No ocurrió lo mismo con sus autos sacra-
mentales, género al que se dedicó por 
completo -junto con las fiestas reales-
desde su ordenación sacerdotal en 1651. 
La muerte le llegó cuando acababa de 
redactar El cordero de Isaías y escribía 
todavía La divina Pilotea, que dejó incon-
cluso. Fue, pues, Calderón el mayor escri-
tor de autos de la época áurea -género 
que llevó a su cima-, imponiendo su 
dominio en los escenarios, de tal forma, 
que bien pudiera compararse con la figura 
del Cid Campeador, que ya muerto y montado sobre el caballo continuaba ganando bata-
llas. De igual modo, los autos de Calderón desplazaron sistemáticamente a los presentados 
por otros dramaturgos, y continuaron representándose durante todo el siglo XVIII, hasta la 
prohibición por real cédula de 11 de junio de 1765, que supuso la culminación de los ata-
ques «ilustrados» al género. AsÍ, Bances Candamo se queja explícitamente en la loa para el 
auto El primer duelo del mundo de la competencia de los autos del «Fénix esclarecido», sín-
toma claro que Calderón está considerado la última posibilidad insuperable del género 
sacramental. 
«a sus doctos tribunales, 
al gran concurso lucido 
de su nobleza y sus hijos, 
se acuerden que aunque los autos 
de el Fénix esclarecido 
de España no hay quien iguale, 
ni aun quien pueda presumirlo, 
quiere Dios nuevos elogios 
conforme da nuevos siglos» (1). 
Celo del Ayuntamiento madrileño 
Buena muestra de la importancia que los 
autos calderonianos tenían para el Ayun-
tamiento madrileño, propietario de los 
textos, es el celo con que los' guardaba, 
impidiendo cualquier impresión que, al 
facilitar su difusión, acabara con el inte-
rés del público. En 1681 y 1682 la Villa 
de Madrid ordena embargar los autos 
sacramentales de Calderón «en cualquier parte que se hallaren respecto de que Madrid 
tiene la propiedad por haberlos pagado», y se suplica al Consejo no dé licencia para que 
se impriman. Esta situación se produce en varias ocasiones en épocas distintas, y las 
argumentaciones son siempre las mismas: la segura pérdida de novedad y la desapari-
ción del monopolio por parte de la Villa. En 1703 el Ayuntamiento de Madrid, entera-
do de que hay nuevos intentos de publicar los autos, vuelve a la carga: «habiéndose 
entendido que estaban para imprimirse o se están imprimiendo los autos de Calde-
rón ( ... ) el dar licencia para esta impresión es un grave perjuicio, así porque esta es alha-
ja propia de Madrid, y que impresos perderán la estimación que tienen y para lo sucesi-
vo es de sumo inconveniente». 
Pese a la importancia del género, la extraordinaria calidad de los autos calderonianos y 
el interés de la crítica por la obra de Calderón, que nos ha proporcionado valiosos estudios 
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centrados en los autos, como los de Valbuena Prat, Bataillon, Parker, Arias, Kurtz ... (2), 
todavía en 1995 A. Regalado (3) reclamaba la necesidad aún pendiente de {{un estudio 
detallado y global de los autos atento a la manera en que el dramaturgo barajó diversos 
elementos de la tradición: la inspiración bíblica, la patrística, la escolástica, el neoplatonis-
mo, el alegorismo estoico, la teología mística, el hermetismo, la mitología clásica, la histo-
ria (sagrada y profana), la alegoría literaria medieval, la retórica eclesiástica, la ascética de 
la Contrarreforma, la literatura emblemática renacentista y barroca, la iconología, la músi-
ca, el teatro alegórico del siglo XVI y el de sus predecesores barrocos, las controversias con-
temporáneas sobre la eucaristía, la teología sacramental, la problemática teológica de la 
justificación, la onto-teo-Iogía de la historia o teodicea y la cuestión de la conversión o 
cambio de vida», La realidad es que los estudios tienden a concentrase en algunos autos 
c()nocidos (El gran teatro del mundo, La vida es sueño, El divino Orflo o La cena de Balta-
sar). La mayoría de los autos casi no presentan estudios particulares, y autos como El arca 
de Dios cautiva o El maestrazgo del Toisón, no han sido objeto de un estudio dedicado 
específicamente a ellos. 
Rasgos definitorios e intencionalidades 
En los siempre citados versos de la loa de La segunda esposa, el dramaturgo expone algunos 
rasgos definitorios del género: 
«sermones 
puestos en verso, en idea 
representable cuestiones 
de la sacra Teología, 
que no alcanzan mis razones 
a explicar ni comprender, 
yel regocijo dispone 
en aplauso de este día». 
Destacan entre otros su extensión de un acto, el carácter didáctico y religioso de exal-
tación de la fe, su vinculación con la fiesta del Corpus y con el asunto eucarístico, y la 
expresión a través de la alegoría. No todos los puntos son de necesario cumplimiento; por 
ejemplo, los argumentos procederán de una variedad enorme de fuentes, entre ellas la 
mitología pagana. 
Estos rasgos revelan con claridad su intencionalidad y sentido. Hay diversas funcio-
nes o intenciones más o menos secundarias, pero la intencionalidad esencial del auto se 
descubre en su inserción peculiar en un ambiente y momento muy determinados y con-
cretos: las celebraciones festivas y litúrgicas del Corpus Christi, que delimitan la propia 
celebración teatral de los autos. Es, pues, un género de tema religioso escrito para la 
exaltación del dogma de la Eucaristía, y que obedece más bien a tendencias de la Refor-
ma católica, como Bataillon hizo notar, que al objetivo antiprotestante. Este carácter es 
coherente también con la técnica literaria que sirve de base al género, la alegoría. El 
modo alegórico es especialmente apto para el adoctrinamiento, es el modo tradicional 
de expresar en la Biblia y en la tradición religiosa verdades que son incomprensibles, y 
la libertad del procedimiento alegórico permite a Calderón fundir mundos culturales, 
sociales, ideológicos y artísticos, como la mitología clásica que reescribe a lo divino en 
autos como El divino fasón, Psiquis y Cupido o Los encantos de la culpa. Hay, sin duda, 
otras intencionalidades varias que se suman, y así, por ejemplo, el auto sacramental cal-
deroniano acusa una clara y progresiva intencionalidad de mitificación política de la 
casa de Austria, como han puesto de relieve los trabajos de Enrique Rull y Sebastian 
Neumeister (4). 
Puesta en escena 
Tarea difícil es la reconstrucción de la puesta en escena de los autos. Desde los textos sólo 
podemos secundar las palabras del autor en el prólogo al primer tomo de sus autos: 
{{Parecerán tibios algunos trozos; respecto de que el papel no puede dar de 
sí lo sonoro de la música, ni lo aparatoso de las tramoyas, y si ya no es que el 
que lea haga en su imaginación composición de lugares, considerando lo que 
sería sin entero juicio de lo que es,..» 
La labor se vuelve especialmente compleja si tenemos en cuenta que no podemos 
referirnos solamente a {{la representación» sino obligadamente a «1as representaciones», 
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con el cambio de escenarios que estas particulares representaciones conllevan. 
Durante los tres días de festejos, los autos (cuatro obras hasta 1647 y dos desde esta 
fecha) se representaban varias veces y en escenarios diferentes. El orden de represen-
tación estuvo fijado hasta 1665 en tres funciones importantes cada tarde de los tres 
días: al rey, a la Villa de Madrid y al Consejo de Castilla; el resto de los Consejos 
(Aragón, de la Inquisición, de la Cruzada.,.) y la población los veían en otros 
momentos menos destacados. Para la representación real se levantaba un tablado en 
Palacio, y en la Plazuela de San Salvador se levantaba otro tablado frente a las casas 
del Ayuntamiento para las representaciones a la Villa de Madrid, Consejo Real, y 
desde 1671 también para el resto de los Consejos, que con anterioridad asistían a 
un solo auto, pero representado en las casas de los presidentes. El público general 
asistía de pie a estas representaciones y a menudo se le ofrecía otra en la Puerta de 
Guadalajara. 
Al fondo de estos tablados se adosaban unos carros (hasta 1647, dos por auto, y 
cuatro desde esta fecha) de los que entraban y salían los actores, funcionando también 
como vestuario y lugar donde se escondían la música y las tramoyas. Es difícil hoy en 
día reconstruir estos ingenios mecánicos de dos pisos de los que sólo conservamos 
datos que apenas nos permiten deducir que tenían unos seis metros de largo, casi tres 
de ancho y hasta diez de alto, según las tramoyas o apariencias que se montaran sobre 
ellos. Su aspecto variaba cada año conforme a las instrucciones que Calderón daba 
cada año a los artesanos en las ({memorias de apariencias», y su grado de complejidad y 
suntuosidad sólo puede intuirse si tenemos en cuenta que muchos encargos los realiza-
ron famosÍsimos artistas como Juan Gómez de Mora, Baccio de Bianco, o el famoso 
Cosme Lotti -llamado en Madrid «el hechicero»- y leyendo alguna de estas memo-
rias de apariencias que en ocasiones conservamos autógrafas. Sirva como muestra la 
descripción de los carros de 1679: 
«El primer carro del auto intitulado Segundo blasón de Austria ha de ser un 
monte en su pintura áspero y escabroso. Éste ha de tener subida hasta su cum-
bre, compartida en dos tiros por donde han de subir dos personas, las cuales, 
en llegando a la eminencia, han de venir a brazos, en cuya lucha se ha de ren-
dir la una trayéndose tras sí los bastidores del monte y la subida, de suerte que 
quede la otra desamparada en lo más alto sin remedio para la bajada; y a su 
tiempo han de salir de los dos lados del monte doce ángeles y por tres canales 
han de bajar al tablado como trayéndole en el aire. 
El segundo carro· será también fábrica real. Ha de tener en lo bajo del 
tablado una silla en que ha de subir por elevación una persona hasta el segun-
do cuerpo y por detrás de ella un árbol, de recortado, bien adornado de ramas 
y hojas y entre ellas unos óvalos en que han de estar pintados en medios cuer-
pos hasta doce retratos de Reyes y Emperadores coronados, cuyos nombres y 
señas se dirán a su tiempo. En el remate de este árbol ha de haber un tarjetón 
mayor que los otros, en que quepa pintado en pie y armado un joven. Todo 
esto ha de esconderse volviéndose por donde vino, y la silla a su lugar, como 
primero. 
El tercer carro ha de ser un cenador emparrado con todos los adornos de 
jardín y en medio ha de tener una fuente en que por elevación ha de aparecer 
un niño por remate de ella. 
El cuarto carro ha de ser la fábrica de un templo con su media naranja y 
su linterna, el cual. se ha de abrir y verse dentro un altar con hostia y cáliz con 
su araceli y demás adornos de pintura rica por de dentro.» 
Importancia del demento musical 
Para comprender la importancia del elemento musical es necesario resaltar que en los 
autos no cumple sólo una función ornamental, sino que responde a la tesis de la 
obra en autos como El divino Orfeo, y cumple con muy variadas funciones, como 
señala Díez Borque (5): oración, alabanza, culto, explicaciones doctrinales .... Una 
revisión somera de la música en la época áurea (6) muestra que a comienzos del si-
glo XVII existía una clara separación entre la música seria (polifónica) y la música popu-
lar (monódica). Hacia la segunda mitad del siglo, el canto monódico empieza a 
adoptarse como principal técnica musical de la música profana, y años más tarde de 
la religiosa. De igual manera que en Italia, la música teatral jugó un papel funda-
mental en este proceso. Lope de Vega, en La selva sin amor (1626), introduce el style 
recitativo en los escenarios españoles (7). Sin embargo, la técnica no cuajó hasta los 
años cincuenta, cuando se produce una incorporación progresiva del recitativo. Cal-
derón de la Barca es el principal dramaturgo que participa en esta evolución: en 
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mayo de 1652 se estrena La fiera, el rayo y la piedra, y un año después Fortunas de 
Andrómeda y Perseo; las dos obras ya contienen indicaciones claras de uso de! recitati-
vo. A partir de está década, los escritores incorporan la monodia en numerosas obras 
dramáticas, hasta llegar a las óperas de libreto calderoniano La púrpura de la rosa y 
Celos aun del aire matan. 
La presencia de los elementos musicales y su incremento en los autos sacramentales de 
nuestro dramaturgo se ínscriben en esta evolución general de! teatro áureo. Aunque la 
mayoría contienen fragmentos musicados en mayor o menor medida, y algunos han 
merecido e! calificativo de «óperas sagradas» (8), sólo conservamos en un manuscrito die-
ciochesco de la Cofradía de Nuestra Señora de la Novena las partituras de El lirio y la azu-
cena, El primer refugio del hombre y El primero y segundo Isaac, compuestas por José Peyro, 
y que con gran probabilidad son las escritas para representaciones de! XVIII Y no para los 
estrenos madrileños. En definitiva, e! auto 
se inscribe dentro de las dimensiones de la 
fiesta sacramental barroca. Díez Borque 
ha insistido suficientemente en este aspec-
to y no me voy a extender mucho en él, 
pero sí quisiera al menos recordar que este 
marco festivo es definitorio de! auto, cuyo 
despliegue escenográfico y musical res-
ponde a la función doctrinal de visualizar 
las alegorías. Los autos son, pues, una 
gran manifestación pública religiosa, 
social y festiva, buena ocasión para afir-
mar la conciencia de la propia colectivi-
dad. Es, pues, un tipo de teatro compro-
metido insertado en el mismo núcleo de 
la España áurea y expresión de sus com-
plejas relaciones, sus creencias, deseos y 
esperanzas, y también de sus conflictos y 
sus miedos. La complejidad de los autos 
es pues, evidente, y quien los aborde nota-
rá que Calderón ha concebido sus autos 
como una obra artística en el que todas las artes confluyen. 
Necesidad de ediciones críticas 
Pero para poder conocer bien a un escritor es menester haberlo leído, y para leerlo es pre-
ciso tener buenas ediciones de sus obras. Calderón, como muchos otros clásicos españo-
les, todavía necesita de ediciones críticas que ofrezcan los textos auténticos y permitan 
una lectura de garantía. Esto es particularmente complejo en e! caso de los autos 
sacramentales. 
En su vida apareció solamente una edición autorizada de sus autos sacramentales, la 
Primera parte de autos sacramentales alegóricos y historiales, de 1677 (Madrid, Fernández 
Buendía), que incluye doce piezas. Son muy pocos y constituyen un caso aparte: al salir 
impresos, estaban a disposición de cualquier interesado y no hacía falta copiarlos en 
manuscrito. El resto, hasta los casi ochenta que escribió Calderón, ofrecen un panorama 
muy distinto, y son un ejemplo curioso y paradójico de obras cuyo mismo éxito impide la 
publicación, provocando la aparición de numerosas copias manuscritas, muchas de las 
cuales se conservan. Gracias al intenso trabajo de catalogación de la últimas décadas 
vamos conociendo la existencia de numerosos manuscritos, que van completando e! exce-
lente trabajo base del Manual bibliográfico de Reichenberger (9); baste mencionar las 
aportaciones de Rull y Torres, Romera Castillo, Regueiro, o Marcos Marín (10). Para edi-
tar hoy críticamente un auto calderoniano hay que examinar todas estas múltiples copias y 
establecer su valor. 
La tarea de editar críticamente los autos de Calderón no fue abordada hasta los traba-
jos dirigidos por el hispanista alemán Hans Flasche en la Universidad de Hamburgo, en la 
década de los setenta, casi tres siglos después de la muerte de Calderón, con un proyecto 
de ediciones, al que se fueron acumulando otras ediciones individuales y que suponían en 
conjunto, hasta 1990 aproximadamente, menos de una docena de autos (11). 
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Puede decirse que e! cambio en este terreno de la edición se produce con e! proyecto 
de equipo, dirigido por Ignacio Arellano, de edición crítica completa de los autos de 
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Calderón, emprendido en colaboración por e! Grupo de Investigación Siglo de Oro 
(GRIS O) de la Universidad de Navarra y Edition Reichenberger, proyecto cuyo pri-
mer volumen, El divino fasón, apareció en 1992, y que ha sido posible gracias tam-
bién al apoyo, ejemplar en este caso, de otras instituciones como e! Ministerio de 
Educación, e! Gobierno de Navarra y la Biblioteca Municipal de Madrid, donde se 
custodian numerosos autógrafos y copias de los autos de Calderón. La tarea era y es 
ingente, y se necesitaba abordarla con una intención de continuidad sistemática, y 
con uniformidad de criterios. 
En la serie de Navarra-Reichenberger, el esquema básico de cada volumen es fijo, y 
comprende una introducción literaria e ideológica, el estudio textual, e! texto con sus apa-
ratos de observaciones textuales y enmiendas, e! aparato crítico de variantes y las notas 
explicativas, necesarias en obras con tan elevada cantidad de referencias de tipo teológico, 
histórico, cultural o poético. 
Se ha optado por la modernización 
gráfica a la hora de fijar e! texto, estableci-
do después de la comparación de todos 
los testimonios conocidos, y se ha insisti-
do de manera especial en las explicacio-
nes, buscando a la vez un aspecto claro en 
la página editada, con los menos signos 
críticos posibles. Se trata, por tanto, de 
conseguir unas ediciones del máximo 
rigor científico, pero que puedan ser leí-
das sin estorbos por los interesados no 
especialistas. 
En e! trabajo sistemático de edición 
surgen cada día sorpresas: por ejemplo, 
e! descubrimiento de siete importantes 
autógrafos: los de No hay más fortuna 
que Dios, El año santo en Madrid, El año 
santo de Roma, Loa para El año santo de 
Roma, Loa para El año santo en Madrid, 
Loa en metáfora de la piadosa Herman-
dad del Refugio, desconocidos hasta e! momento. 
Se ha podido comprobar también, al comparar diferentes copias, la existencia de 
un proceso cuasi-industrial de copia, comparable al que Rodríguez-Moñino señala para 
la poesía de GÓngora. En otros casos, los autógrafos últimos de! propio Calderón 
-dos tomos de apógrafos en la Biblioteca Histórica de! Ayuntamiento de Madrid-
permiten examinar las correcciones que hace en los textos, y en algunos casos se ha 
demostrado la existencia de dobles versiones, que se publican conjuntamente. A las ya 
conocidas de El divino Orfeo, La vida es Sueño o Tu prójimo como a ti, se añaden por 
ahora las dobles versiones de Segunda esposa y triunfar muriendo (dos autos diferentes) 
y El diablo mudo, textos interesantes que permiten apurar e! conocimiento de uno de 
los procesos fundamentales de creación calderoniana: la reescritura. El cotejo de los 
diferentes testimonios ha permitido publicar por primera vez una adaptación para 
corral de comedias de un auto, la de Andrómeda y Perseo, representada en 1744-1745 
en e! Teatro de la Cruz. 
En esta serie de autos completos se están aportando datos nuevos sobre fuentes (homi-
lía de San Gregorio para No hay instante sin milagro; textos de Justo Lipsio o Nieremberg 
para El segundo blasón del Austria; la traducción de! padre Rojas sobre Turse!io para A 
María el corazón ... ), se incluyen fragmentos de estas fuentes y otra documentación inédita 
en apéndices documentales, y los facsímiles de los autógrafos en los tomos correspondien-
tes ... En los prólogos se ofrece, en muchas ocasiones, el estudio más completo sobre un 
auto, con análisis de la composición, escenografía, circunstancias externas, alegoría, rela-
ciones con otras artes, etc. 
Hasta la fecha han aparecido 27 volúmenes de la serie, con autos de distintas catego-
rías: mitológicos, como El divino fasón, Andrómeda y Perseo, El divino Orfeo; de circuns-
tancias históricas, como El nuevo palacio del Retiro, El año santo de Roma; de argumento 
bíblico, como El cordero de Isaías, Primero y segundo Isaac ... La colección se completa con 
volúmenes dedicados a la recopilación de bibliografía secundaria, actas de congresos, o el 
estudio de Reyre sobre las voces hebreas en los autos. Está ahora en prensa e! último 
tomo, un Diccionario de los autos sacramentales de Calderón, que será de gran ayuda a 
todos los que quieran acercarse a esta parcela de la dramaturgia del poeta y de otros escri-
tores áureos. 
El interés del equipo por divulgar los autos de Calderón y proporcionar herramientas 
útiles de trabajo al resto de los investigadores se completa con la creación de una página 
web: http://griso.cti. unav.es/, donde se localizan por ahora los textos de los doce primeros 
(8) A. M. Pollin, "Cithara ¡esu: la (10) E. Rull y]. C. Torres, 
apoteosis de la música en El divino «Manuscritos calderonianos de autos 
J. Romera Castillo, «La colección 
Medinaceli de manuscritos de autos 
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sacramentales calderonianas (Sobre 
un nuevo manuscrito))), Segismundo, 
]. A. Regueiro y A. G. Reichenberger, 
SpanisiJ Drama oftiJe GoUen Age: a 
Cataloglle of the Manuscript 
CollectÍoll at the Hispanic Socie!:y, 
Foulché-Delhosc de la Biblioteca 
Nac¡onal Argentina)), Boletín de la 
Amdemia Argentina de ids Letras, OrfeO», en Homenaje a Casa/duero, 
ed. de R. P. Siegde y G. Sobejano, 
Madrid, Gredos, 1972, 
pp. 417-431. 
(9) K. Y R. Reichenberger, Manual 
bibliográfico calderon;ano, Kassel, 
VerlagThiele & Schwarz, 1979, 
vol. 1, y 1981, vol. III. 
sacramentales (11))), Segismundo, 
núm. 15-16, 1972, pp. 91-134; 
J. Romera Castillo, «Dos manuscritos 
granadinos de autos sacramentales 
de Calderón», en Phi!<Jlogica 
Hispaniensia in honorem Manuel 
Alvar. IJI. Literatura, Madrid, 
Gredos, 1986, pp. 475-485; 
calderonianos)), en Teatros y vida 
teatral en el Siglo de Oro a través de 
las fuentes documentales, ed. de 
L. García Lorenzo y J. E. Varey, 
London, Tamesis, 1991, 
pp. 295-315; Y también: "Lo3.5 
núm. 35-36,1982, pp. 137-162; 
J. Romera Castillo y A. Lorente 
Medina, (Dos nuevos manuscritos 
de autos sacramentales 
calderonianos»), en Calderón. Actas 
de! Congreso Internacional, 1981, 
ed. de L. García Lorenzo, Madrid, 
CSIC, 1983, vol. I, pp. 277-297; 
2 vals., Nueva York, The Hispanic 
Society of America, 1984; F. Marcos 
Marín, «Presente y futuro de la 
Filología electrónica en la 
recuperación de la colección 
núm. DClIí (1998), pp. 15-52. 
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iii Una escenificación de 
El gran teatro del mundo. 
(11) La divina Filotea, ed. de 
J, C. de Torres, Segismundo, 
núm.}-4, 1967, pp. 203-265; 
El pleito matrimonial del cuerpo J el 
alma, ed. de M. Engelbert, 
Hamburgo, Ludwig & Appcl, 1969; 
La cena del rey Baltasar, ed, de 
G. Hofmann, Berlin, 
W. de Gruyter, 1971; La devoción de 
ia misa, ed. de C, Batillana 
(Vorarbeit zu einer kritischen Edition 
des calderonianischen Schauspiels «La 
devoción de ia misa»), Frankfurt, 
Lang, Europiiische 
Hochschulschrifren 24, 7, 1977, El 
segundo blasón del Ausma, ed. de 
M. Barrio, Berlin, W. de Gruyrer, 
1978; Mística y real Babilonia, ed, de 
K.. U ppendahl, Berlín, W. de 
Gruyrer, 1979; La vida es sueño, ed. 
de H. Flasche, en Über Calderón, 
Wiesbaden, Franz Steiner, 1980; 
El primer blasón de/Ausma, 
ed. de J. C. de Torres y E. Ru]], 
Madrid, CSIC, 1981, Tu prójimo 
como a ti, ed. de M. L. Thomas, 
Kassel, Reichenberger, 1989. 
CARMEN 
PINILLOS / 
LOS AUTOS ... 
autos publicados. El programa del investigador del CRISO, Rafael Zafra, supera amplia-
mente las posibilidades de unas meras concordancias, como las de Flasche (incluye 
también las acotaciones), y además de la búsqueda de pasajes paralelos, permite ver el con-
texto y las anotaciones a pie de página. 
* * * 
E N R 1 Q U E 
e ; T A L D E R o N y L A 
L o S T E M A S D E L A 
A DERÓN EN E 2 O O O 
Aprovecho ahora la ocasión de este centenario para solicitar, como secretaria general de la 
serie, la colaboración de todos los calderonistas, cordialmente invitados a tomar parte en 
el proyecto. Confío en que esta vez Calderón pueda tener sus autos sin mucho aplaza-
miento a disposición de lectores y estudiosos en las condiciones que merecen. 
C. P.-UNIVERSIDAD DE NAVARRA 
R U L L / 
; 
RAN S P o S 1 C 1 o N D E 
C o M E D 1 A A L o S 
A U T o S SACRAMENTALES 
( e OMEDIAS y A U T o S P OSIBILIDADES 
; 
D E INVENCION ) 
En la invención de su mundo sacramental Calderón asumió su propia comedia y los argu-
mentos que ideó para las mismas como una posibilidad más que le ofrecía la realidad para 
transformar ésta en material alegórico, al mismo nivel que se lo proporcionaba el mundo 
circundante, la historia, los mitos, los textos sagrados o la propia reflexión filosófica. Cier-
to es que este último material ya estaba en gran medida incorporado a la comedia en 
general, con lo que la tarea era aun más sencilla, pues no consistía sino en transmutar lo 
propiamente cómico en sacramental. Esta transmutación se originaba, bien a partir de las 
propias obras, como decía al comienzo, bien a partir de obras ajenas, aunque en el caso de 
Calderón el punto de partida más frecuente son las suyas propias, con cuyo tratamiento se 
debía encontrar lógicamente más cómodo. 
Se puede pensar que el paso de comedia a auto del mismo tema es sencillo, y que no 
consiste sino en tratar los argumentos cómicos «a lo divino». Pero en realidad el problema 
es mucho más complejo, en cuanto que esa transposición supone un replanteamiento 
totalmente distinto del mismo argumento en clave teológica, y la reducción además a la 
menor extensión de un solo acto, lo que evidentemente supone eliminar mucha ganga 
propia de la comedia (personajes, acciones secundarias, enredos, etc.) , pero sobre todo 
encontrar la clave sustancial de la transformación, que no suele residir en la linealidad del 
argumento sino en algún elemento temático, ideológico o incluso escénico esencial para el 
posterior desarrollo de la alegoría que preside el género sacramental. En los ejemplos que 
analizaré a continuación se tendrá ocasión de comprobarlo. 
Se ha hablado mucho de la alegorización del propio mundo teatral calderoniano, aun-
que en realidad sólo dos obras proceden de argumentos originales de comedias propias, La 
vida es sueño y El pintor de su deshonra (que quizá por ello mismo conservan títulos idénti-
cos en los dos géneros); el resto, aunque proceda de sus propias comedias, son argumentos 
que a su vez tiene un origen en realidades no inventadas por él, temas histórico-religiosos 
(como La protestación de la fe procedente de Afectos de odio y amor), mitológicos (en donde 
el campo de inspiración fue el más dilatado para el dramaturgo, con la adaptación del 
tema de Circe y Ulises en el auto Los encantos de la culpa, procedente de la comedia El 
mayor encanto, amor, o Andrómeda y Perseo, procedente de la comedia Fortunas de Andró-
meda y Perseo; igualmente, la fábula mitológica apuleyana de Psiquis y Cupido -que da 
origen al auto Psiquis y Cupido, para Madrid, procedente de Ni amor se libra de amor, o 
también el auto Psiquis y Cupido, para Toledo, anterior a la misma comedia de forma 
excepcional, pero seguramente inspirado en otra comediil. perdida de Lope de Vega, y 
desde luego en el auto de Valdivielso de igual título-). También acudió a argumentos 
legendarios (El árbol del mejor fruto, procedente de La sibila del Oriente), y hasta pastori-
les, como el auto El pastor Fido, originado por la comedia de igual título escrita por Cal-
derón en colaboración con Antonio de Solís y Antonio de Coello. Aun así habría que 
hablar también de autos basados en comedias de otros autores, como la apuntada de Psi-
quis y Cupido de Lope de Vega, vinculación puramente hipotética, pero de cuya existencia 
no cabe dudar ya que la incluyó el Fénix en la famosa lista de El peregrino en su patria, o 
las seguras de El marido más firme del propio Lope, que inspiró (habría que ver hasta qué 
grado) o pudo al menos servir de punto de arranque al magnífico auto calderoniano de El 
divino Orfeo; y tampoco sería impertinente recordar, aunque sea a título de excepción, 
alguna comedia calderoniana que inspiró un auto ajeno, como ocurre con Eco y Narciso, 
en el que se basa el auto sacramental de igual título de Sor Juana Inés de la Cruz. 
En líneas generales se podría decir que la transformación de la comedia en drama 
sacramental procede; en su origen externo, de la necesidad de proveer las fiestas del 
Corpus de representaciones sacras, y, en cuanto a técnica, obedece al principio que generó 
toda una literatura religiosa a partir de la profana en los contrafacta, o textos «a lo divino» 
basados en literatura previa de carácter profano. Este es el proceso normal, pero a veces 
puede suceder, lo que es raro, que un texto sacramental sea anterior a un argumento de 
comedia propia, pero, como en este proceso de transmutación normalmente un texto ale-
górico siempre tiene un precedente argumental previo de comedia o auto, si éstos no son 
del autor, puede tomarlos de caudal teatral ajeno. El resto, evidentemente, procede no de 
argumentos teatrales sino de las realidades a las que aludía antes, que sirven indefectible-
mente de material a los autos, existan precedentes de comedia o no. 
Así que, en principio, habría que tener en cuenta que los argumentos de autos sacra-
mentales que se basan en comedias del mismo tema lo hacen, bien inspirándose en temas 
de ámbito universal, bien en tramas de comedia ideadas por el propio autor. En cualquier 
caso, sorprende a primera vista la reiteración temática en autos y comedias, y sólo se explica 
si atendemos al hecho de que esas comedias gozaban de gran fama, o al menos los temas de 
las mismas eran de un dominio bastante general, y, en cualquier caso, la razón fundamental 
de exigencia puramente práctica hay que buscarla en la copiosa obra del propio Calderón, 
en la riqueza de su mundo dramático y en la exigencia de unos argumentos que pudieran 
servir a la necesaria labor de componer un auto por lo menos (generalmente, a partir de 
cierta fecha son dos) al año, para contribuir a la fiesta del Corpus Christi, que habría que 
celebrar periódicamente y para la que el Ayuntamiento le encargaba dichas composiciones. 
Dos ,,<ti.'UGlU"~ distintas 
A menudo se ha visto la transposición de comedia a auto sacramental como un corolario 
de aquélla (M. Menéndez Pelayo, E. Frutos, A. Cortina) (1), pero algunos críticos ya 
habían alertado de que eran realidades independientes con valores específicos de un orden 
distinto. Es, por ejemplo, la idea de Alexander A. Parker al referirse a La vida es sueño, 
cuando dice: «Espero demostrar que es erróneo considerar al auto como si no fuera más 
que la comedia interpretada a lo divino, o como si ésta se hubiera elevado a un "plano sim-
bólico" ( ... ). Pero cada una de estas obras constituye, en realidad, un todo artístico com-
pletamente independiente, sin que la una añada nada al significado de la otra» (2). Lo 
mismo indican A. Valbuena Prat (aunque con ciertos matices que no puedo ahora expli-
car), E. M. Wilson «<Creo que hasta la simple confrontación de la comedia con el auto 
puede ser fuente de confusiones») (3), y yo mismo, haciendo ver que la comedia no presu-
pone los autos sino más bien lo contrario, entre otras razones porque éstos fueron com-
puestos a la vista de aquélla y no a la inversa (4). 
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Madrid, {(Clásicos Castellanos), 
núm. 138, pp. =u-=m). 
(2) Alexander A. Parker, Los autos 
sacramentales ¿; Calderón de la 
Barca, Barcelona, Ariel, 1983, 
p. 191. (La primera edición inglesa 
es de 1943.) 
sueño!), Revista de la Universidad de 
Buenos Aires, vol. IV, núm 1 (1946) 
(publicado después en Calderón y la 
crítica, Historia y Antología, por 
M. Durán y R. González Echevarría, 
Madrid, Gredos, t. 1, p. 306, de 
donde tomo la cita). 
sueño, Madrid, Alhambra, 1980, 
pp.72 Y ss. 
